'Die letzten Patronen' der ersten Historienfilme. Zur malerischen Qualität des frühen Filmbildes by Robert, Valentine
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Valentine Robert
<<Die letzten Patronehnl dgy ersten
Historienf ilme
Zur malerischen Qualitât des frûhen Filmbildes
Das frùhe Filmbild unterhâlt grundlegende Beziehungen zum gemalten
Bild. Ian Christie spricht sogar von einer Substituierung der Historienma-
lerei durch den Kinematographen: 
"moving pictures had effectively taken
over the traditional role of history painting by 1912> (2005, 497). Die ei-
gentliche Ablôsung erfolge in jenen Filmen, die 
- 
so Christie 
- 
auf direk-
ten 
"Verwirklichungen", realizatiotts, beruhen: ",realizations, or extrapola-
tions into motion from originally painted images> (ebd.,494). Den Begriff
<realization" hatte zuvor Martin Meisel zur Beschreibung der <theatrical
tableaux based on well-known pictures" (1.983,30) eingefùhrt. Meisel be-
zeichnet sie als <the most fascinating of ,effects, on the nineteenth-century
stage, where it meant both literal re-creation and translation into a more
real, that is more vivid, visual, physically present medium,' (ebd.,30). Der
folgende Text soll zeigen, wie diese 
"Verwirklichungen, bekannter Ge-
mâlde zustande kamen und welch zentrale Rolle sie fùr die Àsthetik des
frûhen Filmbildes spielen. Dabei geraten insbesondere frùhe Filme mit
historischer Thematik in den Blick, die als Fortentwicklung der Historien-
malerei begriffen werden kônnen.
Die Historienmalerei nahm im 19. Jahrhundert, dem 
"Jahrhundert
der Geschichte>2, aber auch .,des Bildes" (Agulhon 7992,9), einen rasanten
Aufschwung und erfuhr die Erneuerung ihrer theoretischen Grundlagen.
1 Ùbersetzung des Originaltitels (Les dernières cnrtouches) zahlreicher frùher Filmproduk-
tionen von Pathé, Lumière, Gaumont, Méliès etc., die alle auf Alphonse de Neuvilles
berùhmtes Gemâlde Les dernières cartouches (L873) Bezug nehmen, das eine Szene aus
dem Deutsch-Franzôsischen Krieg 1870 / 71 zeigT.
2 
"Unser Jahrhundert ist das Jahrhundert der Geschichte", schreibt 1876 Gabriel Monod
in der ersten Nummer der Rewe historique und bekrâftigt damit eine <weit verbreitete
Meinung", die 1834 schon Augustin Thierry im Vorwort zu seinen Dir nrs d'études lis-
toriques aufnimmt (zit.n. Carbonell 2003, 83). 
- 
Sàmtliche franzôsischsprachigen Zitate
wurden vom lJbersetzer ins Deutsche ùbertragen.
r
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Ein nahezu photographischer Realismus, gekoppelt mit einem archâolo-
gischen Sinn fùrs Detail, erneuerte eine Bildgattung, die man seither als
<historische Genreszene, bezeichnet und die einherging mit einer 
"radical
transformation in the reading of pictorial space) (Bann 1997 , 184). Das His-
toriengemâlde zeichnete sich zudem durch einen neuen Sinn fùr die Rah-
mung aus. Schrieben die Ma8vorgaben des ,Grand Siècle' noch vor, .der
Mythologie zwanzig FuB Mauerwerk zuzugestehen> (Gautier 1848, 1), so
hatte sich das Bildformat im 19. Jahrhundert nach der historischen Szene zu
richten: Das zuwâhlende Format reichte vom Panorama bis zur Miniatuq,
mit einer Vorliebe fùr Staffeleibilder und mannshohe Leinwânde. Spezielle
Aufmerksamkeit galt dem Standpunkt des Betrachters, dem Vordergrund
und der Beleuchtung, um .,den Betrachter zum Betreten des Bildes, zu
einer Teilnahme am Geschehen einzuladen,, (Robichon 1998, 109). Diese
neue Historienmalerei prâsentierte sich als konkreter Zuschnitt des histo-
rischen Raumes, eine Art offenes Fenster in die Vergangenheit. Sie lud die
Betrachter zum Eintauchen in die Historie ein 
- 
ganz nach dem Muster des
<âu8erst gelungenen Fragments>, des Gemâldes Ën bntterie! von Édouard
Détaille. Es hatte die Kritiker des Salons von 1890 begeistert: <Man hâtte
den unteren Bildrand mit richtiger Erde in den Saal hinein erweitern und
einige echte Patronen darùberstreuen kônnen> (Geoffroy 1892, 151).
An dieser neuen Historienmalerei war nicht allein ihre Bildqualitât
neu, sondern auch die Art und Weise, wie sie in der Gesellschaft der zwei-
ten Hâlfte des 19. ]ahrhunderts Verbreitung fand. Reproduktionen der Ce-
mâlde fanden sich nahezu ùberall: in den Wohnzimmern der Bùrgerhâu-
ser, in Geschichtsbùchern, illustrierten Zeitschriften, Lichtbildvortrâgen, in
Wachsfigurenkabinetten, Schaubuden der ]ahrmârkte, Theaterauffùhrun-
gen, aber auch als Tableaux vivants (,lebende Bilder,) auf Messen oder bei
Paraden usw. Historiendarstellungen gehôrten zu den meistzitierten, den
am hâufigsten kopierten und am weitesten verbreiteten Bildern. Auf diese
Weise setzten sie weitreichende Prozesse der Popularisierung von Kunst
und Geschichte in Gang. Ihre Sujets bildeten einen visuellen Kern der an-
brechenden Massenkultur und empfahlen sich sogleich als grundlegendes
ikonographisches Repertoire fùr das neu entstehende Kino. Die ersten His-
torienfilme bestùckten ihr Bildarsenal mit Bezùgen auf Bildkompositionen
von Jacques-Louis David (vgl. Robert 2015), ]ean-Léon Gérôme (vgl. Gui-
dolRobert 2011) oder Alphonse de Neuville, der hier im Folgenden als Fall-
beispiel dienen soll. Mit seiner Neuerfindung des Tableau vivant, also eines
durch lebende Menschen nachgestellten Gemâldes, machte sich der frùhe
Film zum Erben der Historienmalerei. Die dabei entwickelten malerischen
Qualitâten sollten sich, sobald es um die Wahrnehmung und Propagierung
des Films als Kunstform ging, als zentrales Argument erweisen.
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1 Alphonse de Neuville, Les dernières cartouches, 1873, Ôl auf Leinwand, 109 x 165 cm
Die Kunst der Reproduktion
Das kinematographische Schicksal von Alphonse de Neuvilles Gemâl-
de Les dernières cartouches (1.873, Abb.l) zeigt beispielhaft, wie der frùhe
Film zum einzigartigen Vermittler der Historienmalerei wurde, weil er ihr
bisher ungekannte Wege der Reproduktion erôffnete. Neuvilles Gemâlde
genoss Ende des 19. ]ahrhunderts - als eine Ikone des franzôsischen Pat-
riotismus 
- 
einen prominenten Status, der sich in erster Linie der massen-
haften Verbreitung durch Reproduktionen verdankte. Entsprechend den
Maximen der Historien- und insbesondere der Militârmalerei, die nach
dem Deutsch-Franzôsischen Krieg einen gro8en Aufschwung erlebt und
<zu einer eigenstândigen Bildgattung wird> (Breton 201.0, 137), trâgt das
Gemâlde den Anspruch historischer Zeugenschaft in sich.
Alphonse de Neuville war im Krieg von 1870/71" Soldat gewesen; als
Vorarbeit fùr sein Gemâlde verfertigte er Skizzen des Gelândes und begut-
achtete gemeinsam mit dem Maler und damaligen Kombattanten Lucien-
Pierre Sergent akribisch den einstigen Kriegsschauplatz 
- 
jenes belagerte
und ,bis ntr letzten Patrone> verteidigte Haus in Bazeilles. Diese ftr Neu-
ville typische Arbeitsweise, die seiner Malerei den Ruf eines Dokuments
eintrug, beschrieb Paul Déroulède: <Eine vor Ort verfertigte Skizze, sei sie
von seiner Hand oder der eines andern, wurde zum <photographischen,
Schnappschuss" (1885, 250).
7
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2 Pierre-Amédée Varin, Les Dernières Cartouches
d'après M. deNeuztille, Holzstich, 28x24cm,
Goupil & Cie., 1881
3 Les dernières cartouches, Laternbild, Kollodium/
Glas, B x L0 cm, Briggs Co., 1888
4 Les dernières cartottches, Postkarte, Edition d'Art
(Sedan),9 x L4 cm (o.f., Seriennr. L26)
z 
z 
z
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5 Arthur Gatellier, Les dernières cartouches, Basrelief in Gips,
73.5 x 48 crr.,1,897
v,
r,
6 Les dernières cartouches. Szene V (aus einem Tableau vivant
fùr Kinder), Postkarte, Etoile (Paris) 9 x1.4 cm,1906 (Seriennr.
768\
7 Ambigtt 
- 
Les dernières cartouches, Ein Theaterstùck uon MM.
lules Mary und Émile Rochard, S.Tableau, Postkarte, 9 x1-4 cm,
1903 (Seriennr. 535)
Z 
Z 
Z
r
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Der photographische Realismus ist Gegenstand allen Lobes im kùnst-
lerischen Diskurs am Ende des 19. Jahrhunderts, das zugunsten einer Às-
thetik der Reproduktion mit der ,Aura, des Originals gebrochen hatte (vgl.
Benjamin 1980). So gibt sich bereits Neuvilles Gemâlde in gewissem Sinne
als Replik des einstigen Geschehens. Mit Ausnahme der krapproten Ho-
sen 
- 
die sich der Kùnstler erlaubte, um <etwas Farbe ins Bild zu bringen"
(Breton 2010,137) 
- 
sind alle Details authentisch, von den Patronenkartons
ùber das Loch in der Decke bis ztt den Knôpfen der Gamaschen. Aber vor
allem bot Neuvilles Bild den Ausgangspunkt einer ganzer. Folge von Re-
produktionen. Schon fùnf jahre nach der erstenAusstellung des Gemâldes
berichtete der Kritiker Gustave Goetschy davon, wie oft dieses Werk, das
seinem Urheber die Mitgliedschaft in der Ehrenlegion eintrug, reprodu-
ziert, abgedruckt und verbreitet worden war:
Der starke Widerhall, den dieses Werk ersten Ranges in der Welt der Kunst
auslôste, ist noch nicht verklungen. Das Werk zu beschreiben, wâre sinnlos,
da bereits der Holzschnitt, der Grabstichel, die Lithographie, die Photogra-
phie, die Bilderbogen aus Épinal und sogar das Theater sich darum streiten.
Man begegnet dem Bild an jeder Stra8enecke. (zit.rt. Robichon L998, 87)
Den Kritiker Arsène Alexandre motivierte das Gemâlde sogar zur Aussa-
ge, dass es <in der gesamten vaterlândischen Geschichte der Kunst nie-
mals ein Bild gegeben habe, das so schnell und ùberall beliebt wurde,
(zit.n. Chabert1979,71). NeuvillesLes denùères cartouches trafen einen sen-
siblen Punkt des 19. ]ahrhunderts, dieses ,,gro8en Jahrhunderts des Bild-
gebrauchs, (Agulhon 1992,9). Das Bild provozierte einen wahren <Strudel
der Reprâsentationen> (Michaud 7992, 77): Sâmtliche kulturelle Sphâren
durchdringend, wurde es als Holzstich in der Presse verbreitet (Abb.2),
als Illustration in Geschichtsbùchern (zum Beispiel in Petit 1909,435), als
glâsernes Laternenbild fùr die Laterna magica (Abb.3), als Frontispiz eines
Romans (Mary 1902-1905), als Postkarte (Abb.4), als Gipsrelief (Abb.5),
sogar als Verpackung flJ-r Zigarcttenpapier. Wie Goetschy erwâhnte, kam
es auch zu szenischen Rekonstruktionen des Gemâldes; es wurde gar zum
Schulbeispiel fùr das Tableau vivant erhoben und von frùhester Jugend
an eingeùbt (Abb.6). In schier endloser Folge an Jahrmârkten aufgefûhrt,
erhielt es dort den Spottnamen .les derniers boulets> (in etwa: <die letzten
Bôller") (vgl. Ferenczi/Py 7987,136). Darùber hinaus diente es auch als
gângige Schlussnummer im Revue-Theater:
Wie wir aus einem Brief Deneuvilles [sic] an seine Mutter vom 25. Dezember
1873 erfahren, wurde sein Gemâlde (anlâsslich eines Auftritts in der Revue
des Château d'Eau) in Form eines gemalten Dekors, gefertigt vom Bùhnen-
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bildner Robecchi, auf drei Dimensionen ùbertragen' Nur die Personen rm
Vordergrund waren echt. Eingefùgt war das Bild in eine Szene, in der Mutter
Angot die wichtigsten Bilder des Salons betrachtet, die ihr den Genius der
Kunst offenbaren. Nach Bonnets ,Scherzo, und Manets .Le bon Bock, zeitig-
te Deneuvilles Gemâlde, begleitet von einem patriotischen Couplet, das mit
dem Wort ,chef-d'ceuvre, endete, wahnsinnigen Applaus.
(Chabert 1979,18)
Noch 1903 ertônte anlâsslich der Inszenierung von Les dernières cûrtoxtches
im Pariser Théâtre de l'Ambigu Applaus (vgl. Stoullig 1904). Mit dieser
Glanznummer, von der man sogar in New York sprach (vgl. Anon. 1903,9)
und die fùr die Verbreitung als Postkarte (Abb.7) photographiert wurde,
erreichte der Reigen an Wiederaufnahmen seinen Hôhepunkt.
Das Originalgemâlde selbst geriet Jahrzehnte spâter, als es 1960 in
dem Haus ausgestellt wurde, in dem die historische Szene spielte, noch ein-
mal in den Strudel der Referenzen. Inzwischen zum Museum Seworden,
besa8 das Gebâude noch die originale Inneneinrichtung. Man hângte das
Gemâlde absichtsvoll 
"in die Perspektive des historischen Raumes,3 und
ergànzte es durch zahlreiche Derivate seiner ,kulturellen Serialisierung,a.
Letztere verstrickten das Auge des Betrachters in ein Kaleidoskop unend-
licher wiederholungen und Multiplikationen, die das eigentliche Bild nur
noch durch das Prisma der Reproduktion erkennen lie8en.
Die Reproduktionsdynamik des friihen Kinos
Der Kinematograph erôffnete der rasanten Verbreitung von Bildern - ge-
rade auch solchen, die auf der Reproduktion von Vorbildern aus der His-
torienmalerei beruhen 
- 
einen weiteren Kanal. Als 
"industrielle Kunst fùr
die Massen ist das Kino Teil einer Bilderwelt, die sich ùber Reproduktion
und Popularisierung verbreitet> (Albera 2006, 441) und wird damit zu
einem privilegierten Vehikel der populâren lkonographie. so elstaunt es
nicht, dass schon 7897 die Produktionsfirma Lumière unter dem Titel Lns
DERNrÈRES cARroucHes eine filmische Inszenierung von Neuvilles Gemâl-
de unternahm, mit Alexandre Promio an der Kamera und Georges Hatot
als kùnstlerischem Leiter. Dies geschah im Rahmen der Vues historiques,
jener berùhmten Produktionsserie, 
"die vorgibt, uns historische Ereignisse
3 Zit|ert nach der webseite des heute noch existierenden Museums: http:/ /bitjy/7o
jeK3t (08.0e.2015).
a bie Êormulierung orientiert sich am Begriff séric cttltwellc ("ku1turelle Reihe") wie ihn
André Gaudreault Ende der 1990er Jahre entwickelt und in seinen Ausfùhrungen von
2008 zusammengefasst hat. Der Terminr.rs userialisierung" legt hier den Akzent auf die
industrielle Dimension der Reproduzierbarkeit.
--il
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vorzuftihren", mit Bildern, bei denen es sich um 
"eigentliche Tableaux vi-
vants> (Seguin 7999, 123) handelte.
Dieser Film bildete allerdings nur den Auftakt zu einer ganzen Rei-
he kinematographischer Umsetzungen von Les dernières cnrtouches (vgl.
hierzu die Filmographie am Ende des Beitrags). Neben dem Originalge-
mâlde und seinen Derivaten (die bereits Georges Sadoul verzeichnet, vgl.
7948,70) war die Produktion von Lumière môglicherweise durch einen
noch frùheren Film inspiriert: Jean-Claude Seguin vermutet, dass Geor-
ges Méliès einige Monate vor Lumières Produktion eine eigene filmische
Inszenierung von Les dernières cartoltches herausgebracht hatte (vgl. 7999,
123).s Laut Alison McMahan ist es im Gegenteil Méliès, der Hatot 
"kopier-
te" (2003, 254), wàhrend Alice Guy zwei ]ahre spâter, ebenfalls unter dem
Titel Lns rnnNrÈnss cARroucHES, ein Remake bei Gaumont herausgeben
sollte, welches der Version von Lumière derma8en âhnelt, dass die Ver-
mutung naheliegt, Guy habe Teile des Bùhnendekors ùbernommen (vgl.
ebd.,27). Und die (Re-)Produktionen nehmen kein Ende:Unter gleichem
Titel dreht Léar (Albert Kirchner) 1898 einen Film, den Coissac als ,,de-
ckungsgleich> (1925,387) mit der Version von Méliès beschreibt und der
zudem mit der Version Gaumont identisch sein kônnte.'i Auch Pathé hâlt
sich nicht zurùck und stellt um 1899 seine eigene Version vor (diesmal
ohne Artikel: DrnNrÈnES cARroucHEs), die Sadoul spâter als 
"Imitat von
Méliès" bezeichnen sollte, dem jedoch nicht weniger als vier weitere Versi-
onen vorausgingen. Zudemwar Pathés Film drei jahre spâter Gegenstand
einer nochmaligen Neuauflage: Die in den Firmenkatalogen nach 1902 pu-
blizierten Szenenphotos zeigen eine Neuinszenierung des Films, die unter
derselben Katalognummer und beinahe identischem Titel aufgefùhrt war,
allerdings die doppelte Lânge aufwies und das Doppelte kostete (LEs nEn-
NIÈRES cARroucHEs, Ferdinand Zecca, F 1902). Gaumont lancierte 1907
ebenfalls eine Neuversion der dernières cnrtouclrcs, diesmal mit entschei-
denden Ànderungen in Inszenierung, Schnitt und Lânge. Der aus mehre-
ren Kamerapositionen gedrehte Film wird nun zum Melodrama und lâuft
unter dem Titel La FrANCÉE DU voloNrArnn (F 1907). Doch Anklânge an
Neuvilles Gemâlde bleiben auch hier erhalten 
- 
dafùr sorgte sowohl das
beinahe identische Dekor wie auch die Hand von Alice Guy. An der Kur-
bel des Kinematographen hielt sie das Karussell der Versionen in Gang.
Der Autor behauptet, Sadoul zu zitieren; dieser vermutet jecloch, dass das Tableau vi-
vant von Lumière der <erste Film mit diesem Titel (Lcs dernièrcs cnrtouclrs) gewesen
sein kôr'nte" (7948, 70).
Pierre Lherminier postuliert, dass der Film 1897 von Léar gedreht und 
"Anfang 1898"
von Gaumont aufgekauft worden sei. Er verwirft damit die These von Alison McMa-
han, dass Alice Guy die Autorin der Version Gaumont sei (vgl. Lherminier 2012,133).
5
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Die Versionen erschufen einander gegenseitig wie durch (spontane
Zeugungen> 
- 
eine typische Dynamik des frthen Filmbetriebs, den Peter
Decherney treffend als <Industrie der Kopie" (2012, 19) bezeichnet. Tat-
sâchlich entwickelte sich der frùhe Film nach einer Logik des Plagiats, die
erst mit der fortschreitenden Etablierung des Copyrights und der Autoren-
rechte zum Erliegen kam. Die neuen gesetzlichen Vorgaben brachten auch
die kinematographischen Fortschreibungen von Les dernières cartouches
an ihr Ende: Nach einer 1914 bei der Société des auteurs et compositeurs
dramatiques (SACD) eingereichten, erfolgreichen Klage gegen Paul d'Ivoi,
dem Szenaristen eines Films mit dem Titel 
"Les dernières cartouches>,
musste dessen Film in t87o-t87t (Henri Andréani, F 191,4) umbenannt
werden. Der Klâger, Jules Mary, war eben im Begriff, fùr Tallandier ein Sze-
nario zu Lns nnnurÈnEs cARToucuns (1914) zu schreiben und warf d'Ivoi
vor, ihm seinen Titel und sein Projekt gestohlen zu haben (vgl. Carou 2011,
45). Doch auch der <Autor>, der hier seine ,Rechte, einforderte, verdankte
sein Sujet Neuville und hatte sich bereits in Uberfùlle an dessen Gemâlde
bedient, das er freilich als visuelle und narrative <Matrix> betrachtete, die
zur freien Verfùgung stehe. Jules Mary war nicht nur Szenarist von Lns
pnnNrÈnrs cARroucHES (7974), sondern auch Verfasser eines Romans, der
Neuvilles Gemâlde als Handlungsrahmen und zugleich als Frontispizbe-
nutzte (vgl. Mary 1902-1905), und er war Autor jenes (schon erwâhnten)
Theaterstûcks, das Neuvilles Bild in Form eines Tâbleau vivant im Théâtre
de l'Ambigu auf die Bùhne gebracht hatte. Die Institutionalisierung des Ki-
nos bedeutete den juristischen Bruch in dieser Kette von Reproduktionen,
die im frùhen Film ein letztes, aber âuGerst produktives Feld gefunden hat-
ten. Eine Untersuchung solcher filmischer Gemâldeinszenierungen zeigt
beispielhaft die Systematik und Bedeutung frùher Remakes, insofern als
sie den Modellfall der von einer Produktionsfirma zur nâchsten ,kopier-
ten> Szene verkôrpern. Und nicht zufàllig kristallisieren sich diese filmi-
schen Nachstellungen um Sujets, die selbst bereits Reproduktionen sind.
Die Aussicht auf ein gewinntrâchtiges Plagiat reicht allein nicht aus, diesen
Geschmack an der Reprise zu erklâren 
- 
ein Konzept, das selbst in den
hauseigenen Remakes, gar in der Arbeit einzelner Kinematographenkùnst-
ler wiederholt Anwendung findet. Die Kopie wird nicht als rein industri-
elles Gebot kultiviert, sondern auch als kreatives Pfinzip. Die 
"Âsthetik
der Wiederholung, (aesthetics of repetition) (Kahng 2008,20), die seit jeher
in den Kûnsten zu Hause ist und die .kulturelle Serialisierung' der Werke
begrùndet, findet im frùhen Film ein fruchtbares Entwicklungsfeld.
Umso mehr an Sinn verliert der Begriff des ,Originals> im Fall einer
Historienmalerei, die sich als detailtreue und realistische Rekonstruktion
eines Ereignisses versteht und sich dazuZeugenaussagen und historischer
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Recherchen bedient. Im Abpausen dieser als authentisch gepriesenen Bil-
der bis ins kleinste photogrnplisclrc Detal7 beanspruchen die Filme, nicht
einfach die bemalte Leinwand wiederzugeben, sondern die ursprùngli
che historische Episode. Der Glaube an die dokumentarische Macht der
Historienmalerei ist in diesem Jahrhundert der durch das Bild vermittel-
ten Geschichte, in dem man die Ikonographie als wesentliche, durch die
Vergangenheit beglaubigte Zeugenschaft verstand, nicht mit Naivitât zu
verwechseln. Dieser Glaube an die Autonomie des Bildsujets sieht sich
vielmehr bestârkt durch die Fâhigkeit der Komposition, ihrem Bildtrâger
zu ,entfliehen'. In der Âra der 
"photogenen Malerei" (Foucault 2000) be-
freit sich das Bildsujet durch mediale Transponierungen aus seinem Rah-
men und von seinem Autor und scheint eine autonome Realitât zu bean-
spruchen. Die Pioniere des Films 
- 
und auch dessen Publikum 
- 
haben
kaum je die Originalgemâlde gesehen. Sie bedienten sich der Sujets, wie
sie, genâhrt von den Illustrationen der Schulbûcher bis hin zu den un-
zâhligen und vielgestaltigen Nachahmungen, im kollektiven Imaginâren
,vorlagen,. Den Bildern der Historie ôffnete sich im frùhen Kino eine neue
Dynamik der Reproduktion. Sie leistete endgùltig den Transfer der Histo-
rienmalerei in die Massenkultur.
Die Asthetik der Tableaux vivants
Trotz ihrer Schnittmenge mit der Genremalerei stand die Historienmale-
rei in der Hierarchie der Bildgattungen an der Sprtze, sie blieb die 
"hohe
Schule" (Viel-Castel 1852,47) der Malerei. Die Geringachtung und das Ver-
gessen, das sie spâter diskreditierte, sollte den einstigen Erfolg und die
,ktinstlerische> Legitimitât dieser hochgeschâtzten und bewunderten Bil-
der nicht verdecken. Indem die frùhen Historienfilme auf diese visuellen
Vorbilder Bezug nahmen, formulierten sie klar âsthetische Ansprtiche. Die
ersten, sich explizit 
"bewegte Historienbil der,, (tnble nrx sttitrtés historiques)7
nennenden Filme, propagierten ùber die visuelle Referenz zur Histori-
enmalerei eine Praxis des Szenenbilds, ein Bewusstsein fùr den Bildaus-
schnitt, eine kùnstlerische Auffassung von der Komposition des projizier-
ten Bildes 
- 
und setzten damit Ma8stâbe, die nichts weniger als die Basis
einer sich entwickelnden Àsthetik des Films bildeten.
Die glorreichen Kapitel der Geschichte, wie sehr sie auch der Wirklichkeit
entrùckt und ins Reich der Legenden zu gehôren scheinen, werden vor dem
Publikum wieder lebendig werden. [...] Dank dem Geist und der Kunst un-
7 Ln Presse (05.77.1897), zit.n. Lacasse 1985, 7
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serer Zeit, [...] wird die stral-rlende und trunkene Glorie hinter dem Scl-rleier
der Vergangenheit hervclrtreten, durch clen vollkommenen [kinematographi-
schenl Apparat wird sie ihre Verherrlichur-rg finden in erhabenen Ansichten
in Farbe und Realismus.s
Mit der Beschwôrung einer bereits vorgefundenen (glorreichen" und
<strahlende[n]" Ikonographie motivieren die Historienfilme den Kine-
rnatographen bereits un1904, sich zur <Kunst unserer Zeit> zu deklarie-
ren - dies nicht nur durch eine gelungene Wiedergabe dieser Ikonogra-
phie, sondern vor allem durch ihre Belebung und "Verherrlichung,, auf
der Kinoleinwand und die Erhebung der alten Gemàlde ins Erhabene oder
Realistische. Urn die Bilder der Geschichte "in erhabenen Ansichten in Far-
be und Realismus" wieder <zLlm Leben zu erweckenr, bedienten sicl'r die
Pioniere des frùhen Films keineswegs nur der Gemâlde; vielmehr orien-
tierten sie sich an der traditionellen Praxis ihrer Reinszenierung, vor allem
an den Tableaux vivants. Ausgehend von diesem Geflecht multipler Refe-
renzerç aus dem Populâren und dem Pastiche schôpfend, schmiedete sich
clas Kino seine eigenen ,lebenden Bilderr; es inszenierte .kinematographi-
sche Tableaux vivants'. Um deren âsthetische Charakteristika im Detail zu
analysieren, kehren wir zum Fall von Les dernières cnrtotLches zurùck - ein
Fall, der sogar die Behauptung zulâsst, dass das Erscheinen der Farbe im
Filmbild gewisse Verbindungen zu den Gemâldenachahmungen der Tab-
leaux vivants aufweist. So ist das frùheste bekannte Beispiel eines kolorier-
ten Films, also eines ûberlieferten Filmstreifens, dem man von Hand die
.,flamboyant beauty" (Cherchi Usai 7996,23) der Farben aufgetragen hat-
te, die bereits erwâhnte Lumière-Produktion Lrs onnrtrÈnEs cARroucHES.')
Der von joshua Yumibe vorgebrachten These, dass die Farbe durch das
Gemâlde inspiriert worden sei (vgl. 2012,6I),1âsst sich die allgemeinere
Feststellung hinzufùgen, dass das Kolorit dem Filmbild etwas Malerisches
verleiht: Die Farbe wird von Hand mit dem Pinsel aufgetragen und âhnelt
darin mittelalterlicher Buchmalerei (vgl. Cherchi Usai 7996, 23) Zugleich
lie8e sich behaupten, dass die Einfârbung unmittelbar der Neigung der
8 Lc Cntndo (26.11,.1904), zit.n. ebd.,39.
9 Die kobrierte Kopie in den Archives fi'ançaises du film ist in sehr schlechtem Zttstand,
der den noch vorhandenen Farbflecken (Rot, Blau r-rnd Gelb) eine beinah abstrakte
Kraft verleiht. Diese Art Kino-Malerei wird betont durch die sichtbaren Spuren der
Berthrung, weiche die Pigmente manuell aufgetragen hatte 
- 
dies jedoch ohne Prâzi-
sion und Transparenz (die Falben ùberdecken die Photographie) - wie auch durch ei-
nen punktuellen Farbauftrag, der auf der vorliegenden Kopie nur stellenweise auftritt
und nur auf ausgewâhlten Bildelementen angebracht wurde (die Uniform eines einzel-
nen Soldaten ist blau eingefârbt; Rot findet sich unregelmâûig tiber die Uniform, eineu
Gùrte1 und einige Mûtzen verteilt; die Tiir und der Rauch der Explosion sind in gelber
Tônung 
- 
wâhrend der ganze Rest des Bildes ohne Farbe bleibt).
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kinematographischen Tableaux vivants zur Nachahmung der Malerei ent-
springt. so gesehen ùben die kolorierten filmischen Gemàldenachstellun-
gen einen historisch grundlegenden Einfluss auf die âsthetische Entwick-
lung des Films aus: sie bilden einen Ausgangspunkt fûr den farbigen Film.
Émile Zola kornmentierte die wirkung von Alphonse de Neuvilles
Gemâlden mit folgenden Sâtzen:
Die Koryphâe in der Militârmalerei ist jetzt Alphonse de Neuville, der eine
besondere Begabung fùr das Kompositorische hat urrd mit seinen Kriegsepi-
soden eines Dutzerrds kâmpfender und sterbender soldaten Furore rnacht.
Das ist in Cenremalerei verwandelte Militârmalerei. Neuvilles Qualitât be-
schrânkt sich auf seine Kunst, ein Sujet zu dramatisieren. Er ist ein erstklassi-
ger Zeichner und Illustrator. [...] Es ist, als ob man im Zirkus oder im letzten
Akt eines Theaterstùckes wâre, wenn sich angesichts der raffiniert arrangier-
ten Gruppen ein tosender Applaus im Saal erhebt. (Zoln 1988,14g)10
Zola hat das zukùnftige schicksal des Gemâldes gleichsam vorausgesagt,
indem er es im Grunde als ideales Tableau vivant beschreibt, das im <letz-
ten Akt eines Theaterstùckes" einen <tosende[n] Applalls)) zu entfesseln
vermag. Neuvilles ganze Kunst scheint in der dramatischen Kraft seiner
Kompositionen zLl stecken, in der spektakulâren weise seiner <raffiniert
arrangierten Cruppen" 
- 
anders gesagt, in seinem Sinn ftir Inszenierung.
Die <Qualitât des Dekors" und ihre ,.groGe Genar,rigkeit in den Kôrperhal,
tungen>, wie es Georges Lafenestre lST2formuliert (zit.n. Chabert 1979,17)
sollten spâter auch die Regisseure, Dekorateure, Koloristen und schauspie-
ler des frùhen Kinos faszinieren. Gustave Goetschy rùhmte bereits 18g6
nicht nur Neuvilles .Inszenierungo, sondern auch deren 
"Lebendigkeit>.Der schùler von Delacroix habe in der Tat die Lektion seines Meisters
gelernt, gemâB der 
"die Zeichnung der Bewegung manches der Form
verwischt. [...] De Neuvilles Ausftihrung wird immer von Begeisterung
getragen, hitzig und wenn nôtig furios sein" (zit.n. ebd., Z2). Arsène Ale-
xandre interpretierte 1889 diese unschàrfe als 
"gewollte ungenauigkeiten[der Zeichnung], die auf gewisse weise notwendig sind und den Eindruck
von tumultartiger Bewegung erwecken, den der Kùnstler beabsichtigteo
(zit.n. ebd.). schlie8lich hat Henry Marcel 1905 am besten beschrieben, wie
die 
"schnelle Ausfùhrung,, von Neuvilles Kompositionen, die <aus einem
Guss zu sein scheinenr,, das 
"fiebrige Moment, den konvulsiven Einschlag
dieser Darstellungen> (zit.n. ebd.) erklârt 
- 
alles Aspekte, die ihre Reinsze-
nierung im kinematographischen Format prâdestinieren. Ailerdings
scheint die Frage legitim, ob sich Marcels sensibilitât fùr die Bewegung der
10 Vom Ubersetzer durchgesehene und stellenweise ergânzte passage.
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Komposition, wie er sie 1905 schildert, nicht ebenso den kinematographi-
schen Reproduktionen verdankt, die er bis dahin gesehen hatte, und die
den Ruf des Malers, 
"alles zu beleben und in Bewegung zu bringen, was er
berùhrb (zit.n. ebd.) - so Goetschy 1878 - nur noch steigerten.
Die Pioniere des frùhen Kinos entschieden sich, die gelungene Ani-
mation und Dramatisierung, die Neuvilles Malerei auszeichnet, fùr ihre
Zwecke zunutzen. Folgt man Guillaume-Michel Coissac, so war die filmi-
sche Umsetzung der dernières cartouches fùr die Schôpfer des frùhen Film-
bildes eine erste Gelegenheit, eine ,Kunst der Inszenierung, unter Beweis
zu stellen:
Léar versuchte sich in Inszenierungen nach Originalen und schuf einige
beachtenswerte Werke wie zum Beispiel Lns onnNrÈnns cARroucHns [...];
er stand fûr eine vollendete Kunst der Gruppierung der Schauspieler, ihres
Spiels und seiner Ausleuchtung sowie fûr eine tiefgrûndige Kenntnis aller
Bereiche der Photographie. Damit verkôrperte er bereits die Qualitâten des
modernen Regisseurs: hohe Bildung, Sinn fùr die Mittel und fûr die Technik.
(Coissac 1925,387)
Die Anfânge der filmischen Regie scheinen dem nahezukommen, was
Meisel 
"Verwirklichung> nannte. Die filmische Umsetzung des (spektaku-
lâren, Bilde s der dernières cartouches hat nicht nur bei Léar eine âsthetisch
aufschlussreiche Rolle gespielt: Sie erlaubte auch anderen Pionieren des
frùhen Films, sich als <Kûnstler> des Filmbildes wahrzunehmen. Allen vor-
an die Equipe des Produktionshauses Lumière, deren Versionder dernières
csrtouches hinsichtlich Kolorierung, aber auch Inszenierung und Bùhnen-
bild bis dahin ungesehene Standards erreichte.
Lumière, Versuchsanstalt des Tableau vivant
Die Version Lumière drehte Georges Hatot 1897 in Zusammenarbeit mit
Alexandre Promio und dem Dekorateur Marcel fambon. Sie erhebt den
Anspruch, ,,in Bewegung zu bringen, was das Gemâlde von Neuville nur
auf statische Weise zuwege bringen kann,, (Seguin 1999, 11.8). So haucht
das Kino der erstarrten Szene auf der Leinwand Bewegung ein und gibt
der Handlung ihre Zeitlichkeit zurùck. Der Film prâsentiert sich als fort-
laufende Positionierung der Figuren: Zunâchst bleibt die Szenerie leer,
ihre Belebung durch die Figuren vollzieht sich in drei Zeitabschnitten. Als
erstes erscheint ein einzelner Soldat, der das Zimrner durchquert und da-
mit den Bùhnenraum erschlie8t. Er nimmt kurz Schûtzenstellung ein und
verlâsst das Zimmer wieder. Eine Gruppe von fùnf Soldaten tritt auf, die
sich um das Fenster positionieren und das Feuer erôffnen (Abb.8), spâter
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cARToucHEs (Lumière,
F 1897)
jedoch wieder abtreten, um einer dritten Abteilung Platz zu machen, die
sie in rhythmischem Ablauf an der Tùr kreuzen. Jetzt entspricht die An-
zahl der Personen derjenigen in Neuvilles Gemâlde, und ihre Anordnung
folgt den vorgeschriebenen Figurenpositionen 
- 
dies jedoch erst als Ergeb-
nis eines einstudierten narrativen und gestischen Ablaufs, der jede einzel-
ne Position motiviert. Bevor beispielsweise der Offizier seine gleichgùltige
Pose im rechten Vordergrund einnimmt, betritt er das Zimmer, schie8t,
will seine Waffe neu laden und findet keine Patronen mehr in seiner Schul-
tertasche. Verârgert und die nachfolgende Kapitulation gestisch vorweg-
nehmend wirft er sein Gewehr zu Boden, lehnt sich gegen den Tùrstock
des Bettes und steckt seine Hânde in die Hosentaschen 
- 
genau wie in der
gemalten Fassung, der alle diese Bewegungselemente in logischem Ablauf
eingeschrieben zu sein scheinen. Die im Gemâlde kondensierte Erzâhlung
wird auf der Kinoleinwand wieder entfaltet, doch die Wiedergabe des in
der Malerei festgehaltenen Moments bleibt die zentrale Flerausforderung,
ja der Hôhepunkt, der am Ende des Films plôtzlich erreicht wird und den
Lauf der Dinge unterbricht 
- 
eine Pose, die das Bild zum Halten bringt.
Tatsâchlich sind es nicht die Figuren, die erstarren; vielmehr gefriert das
Bild ùber den Figuren, wenïr als eine Art letzter ,Schuss, im Moment des
Erreichens der bildgetreuen Komposition eine Explosion erfolgt und das
Bild hinter einem Schleier aus gelbem Nebel buchstâblich auseinander-
fâllt. Das Standbild wird zum Schlusspunkt des Films, dem Ende des ,Le-
bens, des bewegten Bildes.
Das âsthetische Prinzip dieses kinematographischen Tableau vivant
findet sich im Remake von Pathé wieder und bildete wohl auch die Grund-
lage der Produktionen von Gaumont und Léar, deren Kopien bis heute
unauffindbar sind. Dieses Prinzip besteht in der bildhaften Schilderung
des visuellen und narrativen Zustandekommens des Schlussbildes und
F_
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in dessen Entwicklung aus einer Abfolge beliebiger <Momentaufnahmen,
des historischen Geschehens, die sich am Ende in einer Art Lessing'schem
fruchtbaren Augenblick kristallisieren. Die Originalitât und Komplexitât
der Inszenierung, die ein Spiel der Temporalitât erfordert, hatJean-Claude
Seguin erlâutert:
Es ist wichtig, die Arbeit der Drehequipe fùr diese regelrechte Inszenierung
zu analysieren. Das ZieI ist, [...], den Film so einzurichten, dass die letzte
Sekunde genau jene ist, in der 
- 
nach einigen Zwischenfâllen 
- 
sich das Ge-
mâlde formt. Einen Film fûr ein Intro oder eine Coda einzurichten, hei8t, das
Problem der Zeit auf radikal andere Weise anzugehen. [...] Georges Hatots
Arbeit der <Inszenierung> ist [...] einer Zeitlichkeit unterworfen, die ihm die
Lânge des Filmmaterials aufzwingt, deren Einteilung Alexandre Promio ob-
liegt. Hier finden wir uns nun plôtzlich bei den Antipoden des ,dokumentari-
schen, Films [...]. Die Schwierigkeit ist hier anderer Art: Der Operateur muss
zum Schluss ein regloses Bild festhalten, das Alphonse de Neuvilles Gemâlde
wiedergibt. Die Zeit muss also <im Voraus, bedacht werden, die Konstruktion
der Zeitlichkeit bedingt eine unvermeidliche Stauchung der Zeit. Mit Blick
auf diesen Film kônnen wir sagen, dass Alexandre Promio eine totale Model-
lierung der Zeit vornimmt. (Seguin 1999,1-24)
Die Arbeit am Rhythmus der Handlung und am Ablauf der Gesten offen-
bart ein feines Gespùr fùr Inszenierung und Schauspielerfùhrung; es setzt
Proben voraus und berùhrt theoretische Fragen zur Reprâsentation eines
Moments. Diese Arbeit wird von einer ausgesprochen sorgfâltigen Gestal-
tung des Szenenbilds begleitet.
Marcel Jambon war einer der wichtigsten Pariser Dekorationsma-
ler. Sein Atelier, das er zusammen mit seinem Schwiegersohn Alexandre
Bailly fùhrte, stattete die wichtigsten Theater aus, so die Opéra Garnier,
die Comédie Française, die Opéra comique, das Théâtre de la Porte Saint-
Martin, das Théâtre de l'Ambigu etc.11 Jambon genoss einen Ruf als eigen-
stândiger <Kûnstler>, mit <herausragendem Werk> und routinierter Pin-
selfùhrung fùr die gestalterische ..Wiederauferstehung entschwundener
Epocheno (Roger-Miles 1,894,7). Als Spezialist fùr das Dekor historischer
Rekonstruktionen war er berùhmt fùr seine Arbeit an historischen Dramen
wie Le Collier de In Reine (1895), dessen Gestaltung der Bùhnenbilder un-
gemeinen Beifall auslôste: Die Presse ging so weit, anstelle des Regisseurs
und der Schauspieler jedes einzelne Mitglied von Jambons Dekor-Truppe
11 Hier sei darauf hingewiesery dass nicht Jambon, sondern Louis Holacher und Georges
Grisier das Bùhnenbild fûr die Inszenierung vonLes dernières cartouches 1903 im Théâtre
de 1'Ambigu lieferten.
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namentlich zu nennen. Man schrieb nur noch ùber die Bùlurenbilder, und
zwar mit dem Tenor, allein ,,diese Wunder genùgten, ganz Paris aus dem
Hâuschen zu bringen" (Gorsse 1895,4). Das Stùck wurde als reine, 
"gro8-
artige Abfolge von Bildern" (ebd.) gefeiert. Die Begeisterung, die Jarnbons
Bùhnenbilder auslôsten,bezog sich nicht allein auf ihre spektakulâre Wir-
kung: 
"Alles war minutiôs rekonstruiert>, (kein Detail der Skulpturen, das
nicht auf der Basis historischer Vorlagen ausgefùhrt wurde, (ebd.). Die
<Sorge um Genauigkeit und historische Wahrhaftigkeit> (Seguin 1999,114)
bestimmte jambons Arbeit. Entsprechend formulierte er auch sein kiinst-
lerisches Credo:
Der Bùhnenbildner darf nicht einfach ein Phantasiemaler sein - er hebt seine
Kunst auf ein viel hôheres Niveau, wenn er zugleich Realist ist. ['..] Wenn ich
eine historische Rekonstruktion vornehme, [...] sammle icir alle alten Ansich-
ten, alles Interessante, ich lege Wert auf bedingungslose Genauigkeit.
(zit.rr Segùt 1999, 114)
Diese dokumentarische Auffassung, der jambon in seiner Arbeit fùr den
Film treu bleiben sollte, ftigt sich perfekt zum malerischen Stil von Al-
phonse de Neuville. Nicht von ungefâhr, denn |ambon, ebenfalls Soldat im
Krieg von 1.870,verfertigte Panoramen in Zusammenarbeit rnit dem Maler
von Lrs dernières cnrtouclrcs (vgl. Seguin 1'999,773). Fùr das Bùhnenbild, das
jambon fùr Lumière entwarf, sammelte er keine ,.alten Ansichten" (ebd.,
114), sondernbezog sich ausschlie8lich auf die Vorgaben von Neuville,
dem er in historischen und âsthetischen Gesichtspunkten blind vertraute.
Die 
"bedingungslose Genauigkeit" (ebd.) seiner Rekonstruktion orientier-
te sich in der Folge einzig am Tableau vivant.
Jambon galt als Spezialist fùr die Ausstattung von Tableaux vivants;
er war der Meinung, dass deren Inszenierung einiges mehr an kùnstle-
rischen Fâhigkeiten verlangte als das Malen des Originalgemâldes. Die
uau8ergewôhnliche Meisterschafl", die seine Bûhnenbilder auszeichnete,
.bewieso ganzParis, dass 
"das Tableau vivant im Begriff sei, sich zu den
hohen Kùnsten zu erheben,, (Roger-Miles1,894,7).Dafnr bùrgte nicht zu-
letzt die Bilderfolge Unc aisite nux nutîtres 
- 
eine Folge von Tableaux vivants
nach ]ean-François Millet, François Boucher, ]ean-Honoré Fragonard, Er-
nest Meissonier und anderen, die 1894 im Casino de Paris zur Auffùhrung
kam (vgl. ebd.,9-1"6). Jambons Meisterschaft verlieh ihm den Ruf eines
.bewundernswerten Kùnstlers, bekannt in allen Theatern>, eines 
"Gebil-
deten, und 
"Âstheten> (ebd., 7). Dieser Erfolg bildete die Basis fùr seine
Arbeit am Dekor der kinematographischen Tableaux vivants von Lumi-
ère, im Besonderen der renxrÈnEs cARToucuns. Seine Nachbildung von
Neuvilles Gemâlde ist ùberaus detailgetreu, vom umgekippten Stuhl im
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Vordergrund bis zum gezackten Muster der gesprungenen Scheiben im
Tùrfenster - ohne auch nur eine Zierleiste am Mobiliar zu ùbersehen. Es
handelt sich in der Tat um das exakteste der Tableaux vivants aus der Serie
der Vues historiques von Lumière (der Film Counar suR LA vorr rrnnÉn,
Georges Hatot, Lumière, F 1897, bezieht sich ebenfalls auf ein Historien-
gemâlde Neuvilles, doch die Rekonstruktion erscheint um vieles freier).
Aber selbst wenn das gemalte Vorbild mit unbeschreiblicher Akribie ko-
piert wurde, so weist jambons Ausstattung der onnNrÈnns cARroucHES
doch auch einige Abweichungen von Neuvilles Vorlage auf - Abweichun-
gen, die von einem klaren Sensorium fùr die spezifischen Erfordernisse
des Filmbildes zeugen. Allem voran ôffnet sich die linke Wand, vor deren
Fensterôffnung sich die Soldaten drângen, ein wenig gegen die Kamera
hin, und gibt damit den Blick auf die Bewegungen der hintereinander
gruppierten Personen frei. Diese im Tableau vivant gângige Tendenz zur
Verflachung erlaubte eine bessere Positionierung der Schauspieler und
erleichterte die illusionistische Wirkung des gemalten Bùhnenbildes. Die
helle Farbe der Wand oberhalb der Kommode zielt auf dieselbe Wirkung.
Dass die durchlôcherte Zimmerdecke fehlt, erklârt sich durch die notwen-
dige Beleuchtung der bei Tageslicht gedrehten Szene, war doch die Sonne
zu jener Zeit der einzige ,Scheinwerfet,, der die Aufzeichnung auf Film
erlaubte. So erweist sich das filmische Tableau vivant als eine Neubear-
beitung, die ein ausgeprâgtes Gespùr fùr die Àsthetik des kinematogra-
phischen Bildes erkennen lâsst. Die Àsthetik folgt einer <bereits komple-
xen Reflexion ùber den Zusammenhang von bewegtem Bild und seinem
Referenten>, die gemâB Seguin, nichts weniger beschreibt als 
"die Grund-
lagen des kinematographischen Alphabets" (1997, 261).
Stilûbungen bei Pathé
In einer Schuhschachtel fand man ein weiteres kinematographisches Tâb-
leau vivant von Les dernières cartouches (vgl. Cosandey 1996) 
- 
es handelt
sich dabei um die erste Version von Pathé, gedreht zwischen 1'897 und
1899, zeitgleich mit den Versionen von Lumière, Léar, Méliès und Gau-
mont. Die Sorgfalt und Detailtreue der Inszenierung sind augenfâllig und
erlauben eine ausfùhrliche Betrachtung aller gestalterischen Herausforde-
rungen des kinematographischen Tâbleau vivant um 1900. Wie die Version
Lumière ist auch dieser Film ganz auf die Malerei hin gedacht, um ret-
rospektiv die narrative und visuelle Entwicklung der Szene zu schildern,
die ihren Hôhepunkt in dem vom Gemâlde gezeigten Augenblick findet
(Abb. 9). Alle kompositorischen Bestandteile kônnen, sorgfâltig arrangiert
und inszeniert, auf ihre <unmittelbare kausale Logik" (Cosandey 1996,
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78) zwickgefùhrt werden. Der Film beginnt mit einem leeren Raum, den
die Figuren einzeln und nacheinander betreten, wobei jede Figur das Zu-
standekommen ihrer jeweiligen Kôrperhaltung gestisch erlâutert: Der auf
dem Bett ausgestreckte, sterbende Soldat ist das erste Opfer 
- 
man sieht,
wie er fâllt und, von seinen Kameraden getragen, auf das Bett gelegt wird.
Der lâssig im Hintergrund stehende Offizier spielt zunâchst dasselbe Spiel
wie bei Lumière, jedoch ein wenig raffinierter: Auch er feuert seine letzten
Schùsse ab, worauf er seine Tâschen vergeblich nach Patronen durchsucht
und auf dem Gipfel der Verzweiflung sein Gewehr zu Boden wirft. Der am
FuB der Kommode liegende Mann taumelt von einer Kugel getroffen in
den Raum und bricht an das Môbel geklammert zusammen. Pathé scheint
hier einen zentralen Zugvon Neuvilles Gemâlde betonen zu wollen: die
Konzentration auf eine <individuelle Wahrheit> (Robichon 1998, 83) des
historischen Ereignisses, das Verschieben des Sujets der Reprâsentation
<,von der Schlacht hin zum Soldaten> (ebd.), genauer gesagt, hin zu den
Soldaten, deren unterschiedliche ,,Typ"tr, (Chabert 1979,1.8) die rnnrurÈnns
cARroucHEs beschreiben, ein Portrât jedes einzelnen in seiner Bewegung,
in seinemAusdruck und seiner spezifischen Haltung. Der Film akzentuiert
diese individuellen Varianten weiter, indem er jeder Figur eine eigene Ge-
schichte zuschreibt. Nach und nach verdichtet er ihre Bewegungen, behâlt
Z
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sie jedoch alle gleichzeitig in der Einstellung 
- 
im Gegensatz zur Version
Lumière, in der zusâtzliche Soldaten auftauchen und wieder verschwinden.
Diese Dichte erlaubt es dem Zuschauer, <seine> Protagonisten auszuwâh-
len und ihr jeweiliges Schicksal bis zum Ende mitzuverfolgen 
- 
das frùhe
Filmbild ist dafùr bekannt, eine reichhaltige Erzâhllandschaft zu entfalten,
die dasAuge des Zuschauers nach eigenem Ermessen durchwandern kann
und soll (vgl. Brewster/Jacobs 1997). GegenEnde des Films verdichtet sich
die Gruppe durch die nachrûckende Verstârkung; sobald sich alle an ihrem
Platz befinden, stehen die Figuren still, exakt wie auf dem Gemâlde. Auf
den Ausruf des Operateurs ,.Keiner bewegt sich!" bleibt ein offenbar leicht
schwerhôriger Schauspieler in der Bildmitte noch drei Sekunden lânger
in Bewegung und akzentuiert damit den Eindruck des synchronisierten
,Halts,, der zum plôtzlichen Einfrieren des Bildes fiihrt. Bis dahin prâgten
Dynamik und Gewalt das Geschehen 
- 
bei Lumière hingegen erschienen
weder Tote noch Verwundete 
-, das einer pràzisen, flùssigen und koordi-
nierten Gestik und Bewegung folgt, die ihrerseits eine Dramaturgie mit
Regieanweisungen fùr die Schauspieler und Proben vor den Dreharbeiten
verraten. Als Schlusspunkt dieser kalibrierten Bewegung, unterstùtzt von
Rauch und <pyrotechnischen Effekten, um die Gewalt der Schùsse und ih-
ren Rhythmus nachzuempfinden" (Cosandey 1996,78), gewinnt der unver-
mittelte Stillstand gro8e Kraft. Er vervielfacht die visuelle und dramatische
Resonanz dieses Hôhepunkts, den der Zuschauer der Epoche antizipieft,
liegt doch die Herausforderung des Tableau vivant im Spannungsmoment
(im vorliegenden Fall kristallisiert in der Schwebe) des fruchtbarenAugen-
blicks, zu dem die Momentaufnahme verklârt wird.12 Wâhrend drei Sekun-
den in malerischer Pose ,eingefroren' und in filmischer Pause ,angehaltenr,
brennt sich das Bild in die Netzhaut des Betrachters.
Wâhrend die gesamte Inszenierung dem Erscheinen und Wiederer-
kennen des Tableau vivant gewidmet ist, zeigt das Szenenbild paradoxer-
weise Unstimmigkeiten gegenùber dem gemalten Vorbild, dessen offen-
kundigste den oberen Bildteil beftiff1 in dem Pathé wie auch Lumière die
Zimmerdecke weglassen.
Die Zimmerdecke, ein in dramatischer Hinsicht wichtiges Element des ge-
malten Bildes [...], verschwindet im Film, denn die offene Bûhne muss
von oben und von der Seite von der Sonne erleuchtet sein. Diese techni-
sche Grundbedingung schlieBt den Willen nicht aus, eine klare Trennung
aufrechtzuerhalten zwischen einem beleuchteten Bereich rechts und einem
unbeleuchteten Bereich links, doch verpflichtete sie zur Konstruktion einer
72 Zu den theoretischen und epistemologischen Implikationen der Dialektik vom frucht-
barem Augenblick/Momentaufnahme vgl. Tortajada 2009'
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Zimmerwand, deren ungebrâuchliche und schwindelerregende Hôhe durch
das Anbringen ornamentaler Accessoires (hângende Bilder und Teller) kaum
gemildert wurde. (Cosnnderl 1996,78-80)
Cosandey kommentiert die Lichtfùhrung im Pathé-Film, die sich direkt an
den Tonwerten von Neuvilles Gemâlde orientiert. Wâhrend die unzâhli-
gen Stiche und Postkarten in Schwarz-Wei8 den Kontrast des Gemâldes
systematisch steigern, spielte der Maler der dernières cartouches auf subtile
Weise mit dem Helldunkel und gab der von hinten beleuchteten Szene
durch zwei schrâg liegende Lichtquellen Gestalt. Das Licht wird im Pul-
verdampf sichtbar, der den Raum benebelt und der je nach Qualitât der
Reproduktion mehr oder weniger Bedeutung erlangt. Der Pathé-Film hat
diese Spiele mit Licht, Rauch und Kontrasten aufgenommen und versucht
sie durch einen diagonal projizierten Schatten nachzubilden, der das Son-
nenlicht beschneidet und dadurch die von Cosanday erwâhnte <klare
Trennung zwischen einem beleuchteten Bereich rechts und einem unbe-
leuchteten Bereich links> aufrechterhâlt. Doch diese Ausleuchtung genùgt
nicht, die Komposition wieder ins Gleichgewicht zu bringen, die, wie Co-
sandey bemerkt, durch die ùberhôhte Zimmerwand gedehnt erscheint.
Auch vermag sie nicht, das Fehlen der Zimmerdecke auszugleichen, viel-
mehr betont sie die unnatùrliche Dimension noch zusâtzlich.
Zudem hat das so oft reproduzierte Gemâlde im Zuge seiner Repro-
duktionen zahlreiche Formatverânderungen erfahren. Das quadratische
Format der Diapositive fùhrte zur vôlligen Abtrennung der rechten Zim-
merwand (v91. Abb.3), was mit der Kommode als neuem Bildmittelpunkt
und der diagonalen Silhouette des Offiziers als prominentem Vektor der
Komposition eine ganz nelle Balance verleiht. Weitere Modifikationen des
Bildformats zeichneten sich ab, als zahlreiche Postkarten (vgl. Abb.6 und 7)
wie auch eine Zigarettenpapierpackung lange vor Lumière und Pathé be-
reits die Zimmerdecke weglieGen, mit dem Zweck, die Bildbreite zu er-
weitern. Das Format des Filmbildes ist im Vergleich zu dem der bemalten
Leinwand jedoch verkùrzt.i3 Man hâtte es <weniger breit> machen und
dem Beispiel der Diapositive folgen kônnen, welche die Malerei gewôhn-
lich auf das quadratische Format beschnitten, Llm sie fùr die Projektion
tauglich werden zu lassen. Wohl noch im Unklaren ùber die komposito-
rischen Erfordernisse der auf die Bedùrfnisse des Kameraobjektivs abge-
stimmten Dimensionen des Szenenbildes, zogPathé es vor, einen <Him-
mel, hinzuzufùgen. Gleichzeitig versuchte man mit einem Gemâlde ùber
der Tùr den dunklen Fleck des Granattreffers nachzuempfinden; doch die
Formatânderung bleibt offensichtlich.
13 Das Seitenverhâltnis des Filmformats bettâgt 16i22 mm, das der Leinwand 109:165 cm.
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10 Carrey &.Méar:I.le, Mnison des
Denùères Cartorrches à Bazeilles, Holzstich,
abgedruckt im Petit lournal - Supplénrctû
du d inanche (1' 4.5.1'899), S. 1,57
11 Lrs onnNrÈnrs cenroucnns (Pathé,
F 1902)
War es das unbefriedigende Szenenbild oder das unausgewogene Format/
das die Firma veranlasste, schon weniger als drei Jahre spâter ein Remake
zuprcduzieren? Gewann die Sache durch den Erfolg kinematographischer
Tableaux vivants von Konkurrenten wie Gaumont zusâtzlich an Dring-
lichkeit? Oder sah sich Pathé nach der Publikation von Innenansichten des
Maison des Dernières Cartouches (<Haus der Letzten Patronen>) genôtigt,
seine Dekoration zu ùberarbeiten? Der Abdruck der Ansicht als Holzstich
im Petit lournal vom 14. Mai 1899, welcher der Ôffentlichkeit die kom-
plette Erhaltung des Hauses und seine Verwandlung in ein Museum be-
kanntgab (Abb.10), sicherte die Ûberlieferung dieses ,.in der ganzen Welt
bekannten>14Interieurs an die Nachwelt und beglaubigte die Stimmigkeit
von Neuvilles Gemâlde im Detail.
Das einzige ùberlieferte Bild von Pathés zweiter version der dernières
cartouches (Abb. 11) scheint alle diese Vermutungen zu bestâtigen, verweist
aber noch auf einen weiteren Grund, der in der neuen technischen Aus-
stattung von Pathé zu finden ist. Die Firma bezog 1902 ihr elstes (DIeh-
Atelierr, welches das 
"primitive Freiluft-Studio> ersetzte, dessen "schlich-
te Bùhne von sechs auf acht Meter> im Hof des Firmensitzes in Vincennes
aufgestellt war (Mannoni2004,60). Das neue, 
"théâtre de poseso (Theater
der Posen) genannte Filmstudio, in dem Ferdinand zecca, unterstùtzt von
bewâhrten Bthnenbildern wie Henri Ménessier, Gaston Dumesnil und
Albert Colas, die Dreharbeiten leitete, erwies sich als geeigneter Ort fùr
die Ausarbeitung filmischer Tableaux vivants. Das Studio hatte ein .,Ober-
licht" (ebd., 60) und war <gut gelegen" (ebd.). Es besa8 zwei, wahrschein-
lich mit Fenstern versehene Seitenwânde; der Ausbau von 1903-04 ver-
14 So die Formulierung in einem Artikel des Petit lournnl (Anon' 1899).
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einheitlichte den beidseitigen Lichteinfall, indem die beiden Seitenwânde
ganz verglast wurden (vgl. ebd., 63). Diese verbesserten Lichtverhâltnisse
machten 
- 
zusammen mit einer Perfektionierung der technischen Aus-
rùstung, des Btihnenbildes und der Inszenierung 
- 
Aufnahmen mit De-
ckenansicht môglich. Das erlaubte Ferdinand Zecca eine Neufassung der
Pathé-Version, deren filmische Bildkomposition sich nun noch nâher an
die des gemalten Vorbildes anlehnte. Die originale Perspektive auf das
Zirnrner ist vollkommen wiederhergestellt, das Mobiliar entsprechend
proportioniert 
- 
mit Ausnahme einer vergrôBerten zentralen Ecksituati-
on zwischen Kommode und Zimmertùr, welche die Zimmerfront dehnt
und es damit einer grôBerenZahl von Soldaten ermôglicht, gleichzeitig
im Bild zu erscheinen. Das beinahe zeitgleich von Holacher und Grisier
gefertigte Bùhnenbild fùr das Tableau vivant Les dcnières cartotLches, das
im Théâtre de l'Ambigu aufgeftïhrt wurde, weist 
- 
bis hin zur erweiter-
ten Ecksituation 
- 
eine solche Àhnlichkeit auf (vgl. Abb.7), dass man eine
Zirkulation dieses Bùhnenbildes in Erwâgung ziehen kônnte. Doch die
Beleuchtung des Pathé-Ateliers unterscheidet sich ma8geblich von derje-
nigen der Bùhne im Théâtre de l'Ambigu: Die Sorgfalt, mit der die erste
Fassung von Pathé die Kontraste von Licht und Schatten herausgearbeitet
hatte, mûndete bei der Neufassung in ein Experiment, das zu einer Um-
kehrung der im frùherL Kino ûblichen Lichtverhâltnisse fùhrte und einen
glei8end hellen Boden unter einem schwarzen Himmel zeigte. Neuvilles
einst verworfene Deckenpartie scheint nun ihren Anteil am Bild zurùck-
zufordern: Die filmische Komposition gânzlich dominierend, nimmt sie
mehr als das obere Bildviertel ein und gibt die dunkle ,Tonalitât> vor, die
das ins Gegenteil verkehrte chromatische Gleichgewicht des Filmbildes
durch ihre dùstere Undurchdringlichkeit beherrscht. Durchbrochen oder
hervorgehoben wird die Dunkelheit nur durch das helle Loch des Granat-
treffers in der Zimmerdecke, das zugleich fùr deren Materialitât einsteht.
Das Verfahren, Boden und Rùckwand gleichzeitig hell erleuchtet zuinal-
ten, zeugt von einem technischen Geniestreich, der das malerische Hell-
dunkel gânzlich neu strukturiert und eine neue Meisterschaft bei Pathé zu
verkùnden scheint.
Das Sujet von Lcs dernières csrtouclæs regte also in der Tat die Ent-
wicklung einer filmischen Àsthetik an: riber die Referenz auf das Origi-
nalgemâlde, ùber den Vergleich mit allen vorherigen Aneignungsformen
und iiber den Wettstreit mit den konkurrierenden Remakes und der ersten
,iiberholten, Version von Pathé. Das Tableau vivant diente den Pionieren
des frùhen Films als Stilùbung, die sich jedoch rricht darin erschôpfte, bei
der erprobten Àsthetik und Technik der ersten Stunde zu verharren. Viel-
mehr gab sie AnstôGe fûr die Weiterentwicklung von Farbgebung und In-
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12 Lns ornltrÈnns cARToucHEs
(Gaumont, F 1899), Standbild aus dem
Cntalogue Gaumont
13 Ln rraNcÉE DU voloNTArnn (Gaumont,
F 1907)
szenierung und stimulierte einen nie gekannten Erfindungsleichtum im
Umgang mit Dekoration und Beleuchtung im Hinblick auf eine <kûnstleri-
sche, Bearbeitung des Filmbildes.
Gaumont oder Malen fÛr die Kamera
Bei Gaumonts Version der dernières cartouches wurde vermutet, sie habe
das Bûhnenbild von Marcel Jambon ùbernommen (vgl. McMahan 2003,
27). Die Hypothese gewinnt umso mehr an Gewicht, als sich die Firma
in ihrem Katalog ausdrûcklich rùhmte, <auf die Meister der Theateraus-
stattung> zurickzugreifen und <ein Dutzend gro8e Bûhnenbilder von der
Hand der Herren Jambon und Bailly" zubesilzen, den ,.prominenten Aus-
stattern der Oper und aller wichtigen Bûhnen der Weltr.1s Bemerkenswert
ist, dass diese Ankùndigung erst nach der umfassenden ôkonomischen
Wende in der Produktion Anfang 1905 erfolgte;16 zudem widerlegt der
Vergleich der Versionen von Lumière und Gaumont die These einer Wie-
derverwendung. Gaumonts Kataloge von L899 drucken eine Ansicht aus
ihrer Version der dernières cartouches (Abb. 12) - der Film wurde zwischen
Lg97 und,1898 gedreht und gilt heute als verschollenlT -, die nicht das
von ]ambon entworfene Bûhnenbild zeigt.Der Alice Guy zugeschriebene
und mit dem Gùtesiegel ,,vue de premier choix>18 (Erstklassige Ansicht)
ausgezeichnete Film zeigt in der Tat ein Bùhnenbild, das Neuvilles Ge-
mâlde sehr viel nâher steht als die version von Lumière: Die Neigung der
15 Catalogue Gaumont, Oktober 1907, 5.6.
L6 YgI. Catalogue Gaumont,1905, S.1
17 An dieser Stelle danke ich Alison McMahan und Sabine Lenk fûr ihre Unterstùtzung
meiner Versuche, die verschollene Kopie aufzuspùren.
18 Catalogue Garnnont, L899,S.3.
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seitenwânde ist exakt wiedergegeben, die Proportionen der Fenster, der
Kommode und der Tûr stimmen ùberein, und durch einen gestalterischen
Trick kann sogar der Deckenbereich gezeigt werden, einhergehend mit ei-
ner subtilen, natùrlichen Lichtftihrung. Die sehr schlechte eualitât der Ka-
talogabbildung erlaubt leider keine Bestimmung der verfahren, mit denen
es gelang, das Gegenlicht des Fensters und die Lichtquelle der Tùre dar,
zustellen; unklar bleibt auch, ob die Prâgnanz der auf Decke und Mobiliar
durch die seitlichen Fensterôffnungen projizierten schatten das Ergebnis
eines geschickten Tiompe-l'æil oder das tatsâchliche Lichtspiel der Reflek-
toren ist. und der durchlôcherte Deckenbereich 
- 
ist er echt? Glaubt man
den spâteren Erinnerungen des Regisseurs George Hatot, wurde die szene
auf der ersten Bùhne der Firma Gaumont gedreht, einer Art Glashaus im
Pariser stadtteil Belleville, dessen seitliche wânde oben mit matt geschlif-
fenem Glas versehen waren (vgl. Berthomé2017,97). Hatots Erinnerungen
an das primitive studio bezeugen, dass es noch <wie ein Theater" (zit.n.
ebd.) gebaut wa1, was sich fùr die Bedùrfnisse des Kinematographen als
ungeeignet erwies, gerade weil es eine Decke besa8. Da es zu dieser Zeit
ohnehin die 
"dem Theater vertrauten Trompe-l'ceils, (ebd., 100) sind, wel-
che die Auffassung in sachen Filmdekor prâgen, ist nicht auszuschlieGen,
dass der Deckenbereich in dieser Gaumont-version det dernières csrtou-
ches auf gekonnter illusionistischer Malerei beruht. selbige kônnte auf eine
vertikale Leinwand aufgetragen worden sein, wobei der obere Ansatz des
Deckenbereichs durch den Bildausschnitt der Kamera sorgfâltig begrenzt
und in einer auf das objektiv hin kalkulierten verktirzung erscheint. Neu-
villes Malerei auf Leinwand fânde sich damit ùbersetzt in eine Art ,Male-
rei ftir die Kamera'.
Die Bearbeitung von Deckenpartie und Beleuchtung findet ihre per-
fektionierung in La rralrcÉn DU vor-oNrArnn (vgl. Abb.13), einem Film von
Gaumont, der achtJahre spâter mutma8lich in der Regie vonAlice Guy das
sujet von Les denùères cartouches wieder aufnimmt und dabei ein sehr âhn-
liches Bùhnenbild verwendet. In diesem Fall handelt es sich mit sicherheit
um eine reale Deckenpartie sowie um elektrische Lichtquellen, die einen
ausgeprâgten Kontrast erzeugen, der sich im Laufe der zahlreichen Blit-
ze und Explosionen, die das Neuvill'sche Dekor nach und nach zerstôren,
verândert. Tâtsâchlich handelt es sich bei dem Film von 1907 weniger um
eine Rekonstruktion als um eine Dekonstruktion des originalen Gemâldes.
Man vergegenwârtigt hier nicht wie bei den versionen von Lumière und
Pathé ein ,vorherr, also nicht das vorgângige Arrangement, sondern das
,Danach,. Die wiederaufnahme der denùères cartouches beginnt unerwartet
mit der Erôffnung des dritten Bildes im Film. Neuvilles Gemâlde ist der
Ausgnngspwtkt derszene, welche tragische Folgen entwickelt: Die soldaten
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sterben, das Zimmer wird zerstôrt und gestùrmt. Das Bùhnenbild ist nicht
nur Gegenstand einer fortlaufenden, gewaltsamen Auflôsung, sondern
erfâhrt auch von technischer Seite eine Fragmentierung.Um der individu-
alisierten Handlung zweier Soldaten zu folgen, zerschneidet die Kamera
den Raum durch eine Nahaufnahme vom FuB der Kommode und verliert
damit die Totale des Gemâldes. Reklamiert diese Produktion von 1907 da-
mit eine Àsthetik des Kinematographen ,gegenùber> einer Âsthetik der
Malerei und zeigt den Film als ,berstendes' Gemâlde? Liefert sie eine Neu-
definition des Filmbildes als ,Einstellung', bestimmt durch die Kadrierung
und umgeben vom hors-champ? In diesem Sinne ist es auch von Bedeutung,
dass hier das bisher ausgesperrtehors-champ in Erscheinung tritt, die Szene
infiltriert und in Gestalt des Feindes durch Tûren und Fenster eindringt,
die Mauern zum Einsturzbingtund den Rahmen zerstôrt.
Le rraNcÉE DU vor,oNrArns bezeichnet jedoch nicht das Ende des ki-
nematographischen Tableau vivant. Neuvilles Gemàlde sollte auch wei-
terhin fùr den Historienfilm ein verbindliches ikonographisches Modell
bleiben, selbst fùr weiter entwickelte Formen des Kinos, und noch in nar-
rativen Ubertragungen wie zum Beispiel in TuE Lesr Cenrmncs: AN IN-
crDENr oF rHE Srpoy REsnrLroN rN INDIA (Vitagraph, 1907) oder Ln pnrrr
rAMBouR SARDE (Cinématographes Haffy,1910). Es handelt sich bei den
szenischen Weiterentwicklungen, wie im Fall von Le praNcÉE DU VoLoN-
TATRE, also nicht darum, das Bildinventar der Belagerung zu demontieren,
sondern vielmehr als Motiv zu generalisieren und ungeachtet der Àsthetik
und der filmischen Narration als Inspirationsquelle zu erhalten. Die ma-
lerische Referenz erscheint dabei nur in diskreter Andeutung, welche die
Herkunft des Filmbildes aus der Materialitât der bemalten Leinwand und
seine kùnstlerische Abstammung von der Historienmalerei des 19. ]ahr-
hunderts noch einmal anklingen lâsst.
Méliès: Die synkretistische Explosion des Gemâldes
Es wâre ein Irrtum, anzunehmen, dass alle Remakes der verfilmung von
Les dernières cartouches nach âhnlichem Muster gestrickt seien und in Insze-
nierung, Bùhnenbild und Handlungeinzig auf der Wiedergabe des Origi-
nalgemâldes beruhten. 1897 versuchte sich auch Georges Méliès an einer
Inszenierung des Neuvill'schen Bildes (Abb.14a-c). Das Tâbleau vivant
nimmt in den Kinoarbeiten dieses .Kûnstlers> des frùhen Films eine zentra-
le stellung ein. Er hat diese Kunstform in all ihren Facetten durchgespielt,
so in der Darstellung falscher Statuen, die sich plôtzlich bewegen, oder in
vermeintlich gemalten Bildern, die ùberraschend zum Leben erwachen
und damit selbstreferenziell die ,Magie, des Kinos zelebrieren. Gleichzeitig
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14a-c Lns onnwrÈnns cARroucHES
(Méliès, F,1,897)
benutzte er Filmbilder hâufig mit einem Bezugauf klassische und romanti-
sche Maler, so zum Beispiel auf Gustave Doré (vgl. Robert 2014).
Méliès'version von Las dernières cartouches ist allerdings so weit von
Neuvilles Gemâlde abgerùckt, dass man sich fragen mag, ob es sich noch
um eine Reinszenierung handelt. Dant kommt, dass der Film nicht nur
unter dem originaltitel Lns rnnwrÈRns cARToucHns, sondern hâufig auch
unter anderen Titeln vertrieben wurde, so als BoTvTnARDEMENT D'uNE MAr-
sox oder La oÉr'nrusn rn Baznrnrs. Handelt es sich bei der variation der
Titel um eine Art Deklaration von Freizùgigkeit in der verwendung des
gemalten stoffes und seiner Neuinterpretation oder handelt es sich um das
Hinzuziehen anderer Referenzen? La défense de Bnzeilles ist tatsâchlich der
Titel eines berùhmten Buches von Georges Bastard aus dem Jahr 1gg4, das
zwar auf Neuvilles emblematischem Gemâlde fu8t, den stoff jedoch neu
behandelt, weitere Kampfszenen einfùgt sowie mit zusâtzlichen Details
und Illustrationen ausschmùckt. Diese ikonographische und narrative
Erweiterung nahm sich Méliès in seiner Neuinterpretation des sujets zu
Herzen; er bediente sich ùberall, verpflichtete sich indes keinerlei Nachah-
mung. An Neuvilles Komposition erinnern einzignoch die patronen, die
Uniformen, die Kissen der Barrikaden 
- 
sowie die Kadrierung der szene:
links begrenzt durch die belagerten Fenster, in der Tiefe durch die wand
mit der Tùr und oben durch das aufgerissene Dach.
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Méliès betont sogar diese Logik des Bruchs, des versehrten Rahmens:
Gegen die rechte Zimmerseite (die im Gemâlde durch den Alkoven mit
Bett abgeschlossen wurde) ist nun eine Leiter gelehnt - der ganze Film ent-
wickelt sich durch das Auffinden und Erweitern von ,Ôffnungen': Neben
dem Kommen und Gehen durch die Tùr, die schlussendlich aus den An-
geln springt, und dem Bombardement, das den Raum erschûttert und ein
riesiges Loch in die Mauer sprengt, betreten Soldaten das Zimmer durch
das Fenster auf der linken Seite und verlassen es wieder ûber die Leiter auf
der rechten. Das Zimmer erscheint nicht mehr als belagerte Festung, viel-
mehr wird es zu einer Durchgangszone mit unscharfen Grenzen. Das Loch
in der Decke ist symptomatisch fùr diese neue spielart: um ein vielfaches
grôBer als in der gemalten Vorlage, lâsst es nicht nur Bomben, sondern vor
allem Licht einfallen. Mit dieser vergrôBerten Bresche gelingt es Méliès,
das Problem mit der Deckenpartie elegant zu umgehen und daraus sogar
ein Gestaltungselement zu machen. Die Deckenôffnung blockiert das Licht
nicht, sondern filtert es und bestimmt damit das Helldunkel wie auch die
vertikale Dynamik des Films in Form von Leitern, Aufstiegen und stùr-
zen. Méliès' Suche nach einer gestalterischen Lôsung mag dabei von Geor-
ges Bastards Band Ln Défense de Bazeilles inspiriert sein, der das Loch des
Granattreffers als ,.zuckende, offene Wunde, beschwôrt, ,,deren zetfetz-
tes Fleisch nach Rache schreit> (1884, 59). Vielleicht hat der Text auch den
Auftritt der kaputten standuhr im Film motiviert, jener 
"standuhr, deren
wiedergabe [durch Neuville] die Gesetze der Perspektive verhinderten>
(ebd.,49), die Bastard jedoch als Symbol der historischen Dimension der
szene und ihrer gedehnten Zeitlichkeit (vgl. ebd.,49-50) aufruft. Es seien
noch zwei weitere Quellen erwâhnt, auf die sich Méliès' Film bezieht, so
zunâchst Étienne Beaumetz' Gemâlde Les uoilà! L870 (1'880) (Abb.15), das
in <stûrmischer> Darstellung (man steigt durch das Fenster ein, um den
Raum ûber eine Leiter wieder zu verlassen) die Verteidigung gegen ein
feindliches hors-champ zeigt, gegen das man die Gewehre richtet und sich
mit Matratzen verbarrikadiert. und Jules Eugène Lenepveus wandbild Les
blessés militaires à l'Hôtel Dieu (1870) mit seinen Bildern von Nonnen mit
Flûgelhauben, die den verletztenHeilung und Trost bringen und die Méli-
ès am Ende seines Films auftreten lâsst - just im Moment, da sein eigenes
,lebendes Bild> im Sterben liegt.
Lns osnNrÈnEs cARroucHns kann als ein typisches Beispiel fùr Méliès'
synkretistischen Umgang mit Quellen gesehen werden. Seine historischen
Filme sind dafùr berûhmt, <eine gestalterische synthese> zu bilden und
zwar (aus Elementen verschiedenster Provenienzrr, die aufgrund ihrer
,,ausdrucksstarken Qualitâten> ausgewâhlt und,,zwecks Schaffung einer
neuenAtmosphâre, eines neuen Raumes> (De la Bretèque1998,253) einan-
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15 Étienne Beaumetz, Les aoilà! 1870, Ô1 auf Leinwand, 155 x 195 cm, 1880
der gegenûbergestellt werden. Méliès'individuelle Âsthetik 
- 
das barocke
Trompe-l'æil der Standuhr, die sternfôrmig gemalten Einschusslôcher der
Projektile 
- 
mag aus heutiger Sicht stilisiert erscheinen, doch zu seiner Zeit
begrùGte man ihren Realismus; <Die Szene ist von schlagender Wirklich-
keit, bis hin zur Betschwestet die in der letzten Szene auftaucht, wo sie in
einem solchen Moment auch anwesend sein sollte, 
- 
so war am 7. Septem-
ber 1900 inLe Courrier du Centre zu lesen (zit.n. Berneau1992,31). Méliès'
Zutat wurde als <richtigero und <notwendigeu Einschub beurteilt (ebd.),
der auch in der originalen Szene sich hâtte finden sollen: Sein Filmbild gibt
sich also <realistischep als Neuvilles Gemâlde. Zttsâtze, Dynamisierung
und eine Ausweitung der Erzâhlung 
- 
all dies wurde als ùberzeugende
Ûbertragung der dernières cnrtouches wahrgenommen, deren gro8es Fina-
le eine neue Explosion bildet. Die Detonation der Rauchbombe, die das
Bùhnenbild niederrei8t und einen Soldaten zuFallbringt, ist eine von Mé-
liès' ersten Trickaufnahmen. Sie blieb, so Maurice Noverre, ,runbemerkt,
und hinterliefi einen <absolut realen Eindruck" (1930, 72). Einmal mehr
dient die gemalte Referenz einer filmischen Aneignung, die den âstheti-
schen und technischen Erfindungsreichtum des Kinos weiter steigert. Statt
analog zu den Versionen von Pathé und Lumière in der Schlusspose des
Tableau vivant zu gipfeln,liefert diese Szene ihre ,Schlussnummer) durch
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